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Clemens Risi 
Der funktionale Einsatz konventionalisierter Formen bei Saverio 
Mercadante am Beispiel von cantabile und cabaletta 
Die von Joseph Kerman als „one of the worst lyric conventions of early nineteenth-
century opera" und „coarse applause-trap" 1 bezeichnete cabaletta, die regelmäßig als 
im Tempo zumeist beschleunigter, durch einen Affektumschlag motivierter Ab-
schluß-Satz einer zweisätzigen Arie oder eines dreisätzigen Duetts erscheint, gehört 
zu einem Formenrepertoire der italienischen Oper des 19. Jahrhunderts, dessen termi-
nologische und formale Aufarbeitung in den letzten Jahren und Jahrzehnten kontinu-
ierlich vorangetrieben wurde. Die zahlreichen Beschreibungsversuche und Definitio-
nen der üblichen Formen, der solite forme - in Anlehnung an den bekannten Aus-
druck Abramo Basevis2 -, stimmen zwar nicht in allen Details oder in der Termi-
nologie überein, aber doch in der Annahme bestimmter formaler Muster.3 
1 Joseph Kennan: Opera as Drama. New and Revised Edition, Berkeley u. Los Angeles 1988, 
S. 124 bzw. 217. 
2 Abramo Basevi: Studio sul/e opere di Giuseppe Verdi, Firenze 1859, Reprint Bologna 1978, 
S. 191: ,,la solitaforma de'duetti, cioe [ ... ] un ,tempo d'attacco ', /',adagio ', il ,tempo di mezzo ', e 
la , Cabaletta '." 
3 Vgl. z.B. Sieghart Döhring: Formgeschichte der Opernarie vom Ausgang des 18. bis zur Mitte des 
19. Jahrhunderts, Diss. Marburg 1969, Itzehoe 1975 (speziell zur cabaletta S. 439-463, 477-479 et 
passim); Friedrich Lippmann: Vincenzo Bellini und die italienische Opera seria seiner Zeit. Studien 
über Libretto, Arienform und Melodik(= Analecta musicologica 6), Köln u. Wien 1969 (speziell 
zur cabaletta S. 65-68, 86-89 et passim, zu Mercadante und der cabaletta S. 328-340); Julian Bud-
den: The Operas of Verdi, Bd. 1, New York 1973, S. 3-24, Bd. 2, New York 1978, S. 3-32; ders .: 
Verdi and the Contemporary ltalian Operatic Scene, in: The Verdi Companion, hrsg. v. William 
Weaver u. Martin Chusid, London 1980, S. 67-105; Robert A. Moreen: Integration of Text Forms 
and Musical Forms in Verdi's Early Operas, Diss. Princeton 1975, Ann Arbor 1977 {speziell S. 27-
37); Scott L. Balthazar: Evolving Conventions in ltalian Serious Opera. Scene Structure in the 
Works of Rossini, Bellini, Donizetti, and Verdi, 1810-1850, Diss. Univ. of Pennsylvania 1985, Ann 
Arbor 1986; Harold S. Powers: ,,La solita formd' and „The Uses of Convention", in: Acta Musico-
logica 59 (1987), S. 65-90, dt. als ,,La solitaforma" und „Der Gebrauch der Konvention", in: Oper 
heute 12 (1990), S. 147-185; vgl. dagegen Sabine Henze-Döhring: Che ci dice la ,,solitaforma"? 
Un'analisi drammaturgico-musicale del/'ariafinale di ,Armida ', in: Gioachino Rossini 1792-1992. 
II testo e la scena. Convegno internazionale di studi, hrsg. v. Paolo Fabbri, Pesaro 1994, S. 297-
306; Friedrich Wedell: Annäherung an Verdi. Zur Melodik des jungen Verdi und ihren musilcJheo-
retischen und ästhetischen Voraussetzungen, Kassel u. a. 1995 (speziell zur cabaletta S. 134-145). 
Zur caba1etta vgl. darüber hinaus u. a. David und Carol Rosen: A Musicological Word Study: lt. 
cabaletta, in: Romance Philology 20 (1966/67), Nr. 2, S. 168-176; Frits Noske: The Notorious Ca-
baletta, in: ders .: The Signifier and the Signified. Studies in the Operas of Mozart and Verdi, Den 
Haag 1977, S. 271-293; Karen M. Bryan: Mercadante 's Experiment in Form: The Cabalettas of 
Elena da Feltre, in: Donizetti Society Journal 6 ( 1988), S. 37-56; William Ashbrook: Whatever 
Happened to the Cabaletta?, in: The Opera Quarterly 12 (1996), Nr. 3, S. 35-44. 
Der Begriff cabaletta taucht wohl 1812 bei Ambrogio Minoja (Nachweis bei Rosen, S. 170, u. We-
dell , S. l43f.) zum ersten Mal als Bezeichnung für den schnellen Schlußsatz einer Arie auf und wird 
seitdem in Kritiken, Traktaten und Briefen gebraucht. Für die Verwendung in einem zeitgenössi-
schen Notentext hat sich bisher nur ein einziger Beleg, in einem bei Ricordi gedruckten Klavieraus-
1 
Clemens Risi: Der funktionale Einsatz konventionalisierter Formen bei Saverio Mercadante 473 
Die Abfolge von cantabile4 und cabaletta, die sich auch in den meisten Ensembles 
wiederfindet - der schnelle Satz wird dann zumeist stretta genannt5 -, hat sich in den 
italienischen Partituren der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts als Standard herausge-
bildet und dem damaligen Hörer eingeprägt.6 Die leichte Nachvollziehbarkeit der mu-
sikdramatischen Konstruktionen, die durch solche Verfahren gewährleistet wurde, hat 
schon Ferdinand Hiller als Eigenart der ,,Italiener" herausgestellt: ,,Der Compromiß, 
den Drama und Musik mit einander abschließen müssen, wenn sie zusammenwirken 
wollen, hat bei den Italienern so bestimmte Umrisse angenommen, als ob er vor No-
tar und Zeugen unterschrieben worden wäre. Daher die leichte Verständlichkeit für 
den Hörer, der stets weiß, woran er ist'. 1 
Vor allem an der cabaletta, an ihrem stereotypen Einsatz und der häufig an-
zutreffenden Trivialität der Melodik sowie grundsätzlich an den solite forme, die in 
ihrer Schematik nicht in der Lage wären, einer spezifischen dramatischen Situation 
gerecht zu werden, wurde schon frühzeitig harsche Kritik geübt. So beklagte der Her-
ausgeber der Zeitschrift Il Barbiere di Siviglia, Giacinto Battaglia, 1834 in einem lan-
gen Artikel die Uniformität der modernen Opernproduktion, den ,,pedantismo delle 
forme e la monotonia dei dettagli" wie etwa „i/ solito recitativo", ,,il solito andante", 
zug von Donizettis Maria Padilla (Milano o. J., Pl.-Nr. 13551-13579, S. 243, N° 29: Seguito e Ca-
baletta Finale 111°), gefunden. Die Etymologie des Begriffs caba/etta läßt sich nicht eindeutig klä-
ren. David u. Carol Rosen haben auf den möglichen Ursprung des Begriffs aus dem Provenzali-
schen „cobla" (S. 172) hingewiesen, zudem auf die Konnotation mit „cabala" (S. 169f.), also im 
Hinblick auf die schon bei Pietro Lichtenthal 1826 angedeutete Funktion der caba/etta als Betrug 
oder List, aufgrund ihres Effektes und der Zurschaustellung sängerischer Virtuosität nach einer Arie 
Applaus zu evozieren, auch wenn die Oper ansonsten nur mittelmäßig ist. Lichtenthal hatte die ca-
baletta als ,furberia o impostura, ehe porta gia la condanna in fronte da/ suo stesso nome" (Pietro 
Lichtenthal: Dizionario e Bibliografia del/a Musica, Bd. 1, Milano 1826, S. 107) bezeichnet. 
4 Niccola Tacchinardi verwendete zwar bereits 1833 den Terminus cantabile als Bestandteil des Du-
etts (Tacchinardi: Del/'Opera in Musica. Sul Teatro Jtaliano e de' Suoi Difetti, Firenze 21833, Re-
print Modena o. J., S. 76; dt. in: AmZ 39 (1837), Nr. 49, Sp. 806), doch ist die Benennung des 
langsamen Satzes eines mehrsätzigen Komplexes als cantabile eher auf heutigen Sprachgebrauch 
zurückzuführen als auf zeitgenössische Quellen (vgl. z. B. Carl Dahlhaus: Dramaturgie der italieni-
schen Oper, in: Geschichte der italienischen Oper, hrsg. v. Lorenzo Bianconi u. Giorgio Pestelli, 
Bd. 6: Theorien und Techniken, Bilder und Mythen, Laaber 1992, S. 75-145; Julian Budden: Verdi. 
Leben und Werk, Stuttgart 1987, S. 397). Powers ([dt.], S. 15lf.) ist der Ansicht, daß sich der Be-
griff cantabi/e nicht als „Bezeichnung für einen notwendigen und unveränderlichen Zustand bei der 
Entfaltung eines Szenenkomplexes" eignet, da cantabile eine ,,Art vokalen Gewebes" beschreibt und 
daher eine Struktur- und keine Formbezeichnung ist. Er schlägt allerdings keinen Alternativbegriff 
vor, sondern beläßt es bei dem Verweis auf Basevi und Emanuele Muzio, die beide Adagio als Be-
griff für den standardisierten langsamen Satz gewählt haben. In seinen eigenen Analysen von Sze-
nen aus Verdi-Opern verwendet Powers dann die jeweils in der Partitur vorgeschriebenen Tempo-
angaben als Satzbezeichnung. 
5 Vgl. hierzu Noske, S. 272, der auf den unterschiedlichen Gebrauch der Termini stretta und caba-
letta bei Budden und Lippmann verweist. 
6 Zur Entwicklung der zweisätzigen Arie aus der zweiteiligen italienischen cavatina des ausgehenden 
18. Jahrhunderts mit Tempokontrast zwischen den Teilen vgl. Döhring, S. 386. Zum rondo als 
Vorläufer der zweisätzigen Arienform vgl. Daniel Heartz: Mozarts „Titus" und die italienische 
Oper um 1800, in: Hamburger Jahrbuch für Musikwissenschaft 5 (1978), S. 263f., sowie den Bei-
trag von Wolfram Enßlin über die rondo-Arien von Ferdinando Pal!r in diesem Band. 
7 Ferdinand Hiller: Künstler/eben, Köln 1880, zit. nach: Vincenzo Bellini, hrsg. v. Heinz-Klaus 
Metzger u. Rainer Riehn (= Musik-Konzepte 46), München 1985, S. 101 . 
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„la solita , cabaletta "' sowie den „quasi sempre inalterabile ordine di materiali e 
dogmatiche idee" .8 
Daher erscheint es nicht verwunderlich, wenn auch Saverio Mercadante 1838 in 
dem bekannten Brief an Francesco Florimo über seine jüngste Oper Elena da Feltre 
schreibt: ,,Ho continuata la rivoluzione principiata nel Giuramento: variate le forme 
- Bando alle Gabalette triviali, esilio a' , crescendo '. Tessitura corta: meno repliche 
[ . . . ] Curata la parte drammatica: l 'orchestra ricca, senza coprire il canto".9 Auch 
wenn Michael Wittmann davor gewarnt hat, Mercadantes briefliche Äußerungen zu 
einer Opernrefonn - in Mercadantes Worten eine „rivoluzione" - überzubewerten, 10 
möchte ich dennoch den vielzitierten sogenannten Reformbrief als Ausgangspunkt 
nehmen, um einige Überlegungen zu Mercadantes Formbewußtsein und zu den dra-
matischen Funktionalisierungsmöglichkeiten der solite forme unter einer rezeptions-
orientierten Perspektive anzustellen. 11 
Gleich der Beginn der ersten Reformoper Mercadantes, des 1837 am Teatro alla 
Scala in Mailand uraufgeführten melodramma II giuramento nach einem Drama von 
Victor Hugo, gibt einen Einblick in die Möglichkeiten des Umgangs mit den so/ite 
1 G. B-a [Giacinto Battaglia] : Alcuni pensieri sull ' indole della moderna musica melodrammatica 
italiana, in: II Barbiere di Siviglia 2 (1834), N. 5, S. 17f. Zur Kritik an der cabaletta vgl. schon die 
Vorwürfe bei Minoja und Lichtenthal. 
9 U. a. abgedruckt in: Santo Palermo: Saverio Mercadante. Biografia. Epistolario, Fasano di Puglia 
1985, S. 179. Daß das vielzitierte Reformprogramm Mercadantes - wie Michael Wittmann betont -
eigentlich eine Idee Florimos sei (Michael Wittmann: Meyerbeer and Mercadante? The reception 
of Meyerbeer in ltaly, in: Cambridge Opera Journal 5 [ 1993), S. 116), zeigt deutlich, wie groß der 
Bedarf einer Reform war. Neben Mercadante haben z. B. auch Francesco Morlacchi, Niccola Tac-
chinardi, Carlo Ritomi und Giuseppe Mazzini Ähnliches, z. T. Identisches formuliert . So sei in die-
sem Zusammenhang hingewiesen auf einen bislang wenig beachteten Brief Francesco Morlacchis 
vom 2. April 1832, in dem er aus Dresden einen Bericht nach Venedig Uber seine unter dem Titel II 
Rin(n)egato umgearbeitete Oper 1 Saraceni in Sicilia sendet: .,In questa mia composizione ho vo-
luto evitare tutti i luoghi comuni delle composizioni moderne e rossiniane, cioe gabalette, crescen-
do, ripetizioni, e abuso di rumore; [ . .. ) questa musica e tutta drammatica, [ ... ) con un istromentale 
d 'un genere tutto nuovo [ ... ) e modulazioni tutte imprevedute e ajfatto nuove, cosa ben rara al 
giorno d 'oggi." (Michelangelo Pascale: Le fettere veneziane di Morlacchi, in: Francesco Morlacchi 
e Ja musica del suo tempo [1784-1841), hrsg. v. Biancamaria Brumana u. Galliano Ciliberti [= 
Quademi della Rivista italiana di musicologia 11 ], Firenze 1986, S. 150.) 
10 Wittmann, S. 116. 
11 Mit Mercadantes sogenannten Reformopern haben sich in jüngerer Zeit - jeweils unter verschiede-
nen Gesichtspunkten - außer den bereits Genannten u. a. auch beschäftigt: Anne G. Mooney: The 
Operas ofSaverio Mercadante, M. Mus. Univ. ofEdinburgh 1970; Giovanni Carli Ballola: lncon-
tro con Mercadante, in: Chigiana 26/27 (1971), S. 465-500; ders.: Mercadante e .II Bravo', in: II 
melodrarnma italiano dell'Ottocento. Studie ricerche per Massimo Mila, Torino 1977, S. 365-401 ; 
Rein A. Zondergeld: Die Wüste des dunklen Lebens. Saverio Mercadante und seine Reformopern, 
in: Neue Zeitschrift für Musik 150/ 11 (1989), S. 10-15; Stefania Pema: ,La Vestale ' di Saverio 
Mercadante. Approdo romantico di un mito neoclassico, Fasano di Brindisi 1990; Karen M. Bryan: 
An Experiment in Form: The Reform Operas of Saverio Mercadante (1 795-1870) , Diss. Indiana 
Univ. 1994. Zum Begriff der ,Reformoper' vgl. Wittmann, S. 116. - Es kann hier nur ein kleiner 
Teil der relevanten Beispiele Erwähnung finden . Vgl. ausführlicher die Dissertation des Verfassers 
Uber das italienische me/odramma zwischen 1830 und 1850 unter besonderer Berücksichtigung Sa-
verio Mercadantes und Giovanni Pacinis (in Vorb.). 
1 
- - --- -- - ~------
Clemens Risi: Der funktionale Einsatz konventionalisierter Formen bei Saverio Mercadante 475 
forme. 12 Die Auftrittsarien dreier Protagonisten fallen in diese Introduktion und sind 
allesamt - selbst die der prima donna - einsätzige Solonummern ohne cabaletta, 
durch je einen Chorabschnitt voneinander getrennt. 13 Im gedruckten Klavierauszug 
sind zwei der Solonummern zwar mit Cavatina überschrieben sowie die der Elaisa 
mit Romanza, im Autograph und den zu Aufführungszwecken erstellten Abschriften 
existieren aber keine echten Nummerngrenzen. 14 Der Schlußton fällt jedesmal mit 
dem ersten Ton des darauffolgenden Abschnitts zusammen. Ohne cabaletta, ohne 
wirklichen Schluß und damit ohne Zäsur gehen die Auftrittsarien in die jeweils näch-
sten Abschnitte über. 15 
Die stretta der Introduktion16 läßt sich somit auch als summarischer Schlußsatz für 
die Solonummern zuvor verstehen. Die einsätzigen Partien werden sozusagen von 
hinten noch einmal zu einem Gesamtkomplex verknüpft. Statt „applause-traps" 
(Kerman) in Form von cabalette einzubauen, zögert Mercadante die Unterbrechung 
lieber so lange wie möglich hinaus, um eine größere Konzentration auf den drama-
tischen Ablauf anstelle der Bewunderung einzelner Momente zu erzielen. Mercadante 
hat damit zwar gegen das applausfreudige, sängerorientierte Publikum geschrieben, 
dafür aber dem aufgeschlossenen Rezipienten die Möglichkeit gegeben, sich intensi-
ver und vor allem länger - nämlich an einem Stück - auf das dramatische Geschehen 
zu konzentrieren, ohne von der „Applausfalle" aus der Konzentration gerissen zu 
werden. 
Wie David Kimbell zu Recht bemerkt hat, transformierte Mercadante die Tradition 
des brillanten Schlußrondos für die prima donna radikaler, als Bellini oder Donizetti 
dies je taten. 17 Die Finalarien der Protagonistinnen in II giuramento und Elena da 
Feltre (Neapel, Teatro di San Carlo, 1839) ersetzte Mercadante durch individuelle 
Gebilde. 18 Elaisa in II giuramento beendet nach dem Duett, in dem sie durch einen 
12 Zu den folgenden Beispielen aus II giuramento s. Saverio Mercadante: // giuramento. A facsimile 
edition of the printed piano-vocal score, hrsg. v. Philip Gossett (= Italian Opera (1810-1840) 18), 
New York u. London 1986. 
13 Wittmann (S. l 17f.) hat hinsichtlich dieser Introduktion ausgeführt, daß man trotz des äußerlich pa-
rallelen Aufbaus zur Introduktion aus Giacomo Meyerbeers Les Huguenots einen Einfluß Meyer-
beers auf Mercadante analytisch nicht festmachen könnte. 
14 Mercadante, // giuramento. [ ... ] piano-vocal score, S. 15 (Cavatina Viscardo), S. 18 (Cavatina 
Manfredo), S. 45 (Romanza Elaisa). Die Überschriften Cavatina finden sich ausschließlich im Kla-
vierauszug und eben nicht im Autograph (I-Mr), wie Bryan (The Reform Operas of Saverio Mer-
cadante, S. 50) irrtümlich behauptet. Auch in der Abschrift 1-Fc (Sign.: D-III-221/2) tragen die ent-
sprechenden Abschnitte keine eigene Überschrift. 
15 Die verlegerische Praxis in Italien in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts, zuerst einzelne Num-
mern im Klavierauszug zu publizieren, bevor eine ganze Oper gedruckt wurde, verwischt im 
Druckbild häufig die Tendenz der immer größer werdenden musikalischen Zusammenhänge. Die 
Verleger preßten die avancierten Dramaturgien in das traditionelle Schema der Nummernoper, das 
ihnen ökonomisch entgegenkam. Umgekehrt bieten die Klavierauszuge jedoch die Gelegenheit, im 
Vergleich mit den Partituren die Genese der neuen Szenentypen aus einer der Tradition verpflich-
teten Nummerndramaturgie zu imaginieren. 
16 Mercadante, // giuramento. [ ... ] piano-vocal score, S. 52-72. 
17 David Kimbell: Jta/ian Opera, Cambridge 1991, S. 438 . 
18 Zu den Finallösungen in J/ giuramento und Elena da Feltre vgl. u. a. auch Zondergeld, S. 12, und 
Döhring, S. 247 u. 459. 
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Dolchstoß zu Tode verletzt wurde, die Oper nicht mit einer virtuos-brillanten Final-
cabaletta, sondern mit einem Andante sostenuto überschriebenen, nur 16taktigen 
Schlußgesang im Tonfall eines cantabile. Die geschlossene Gesangsphrase wird je-
doch aufgegeben zugunsten einzelner deklamatorischer Fetzen, die durch Pausen un-
terbrochen das Versagen der Stimme im Angesicht des Todes quasi realistisch abbil-
den.19 Die Finallösungen in II giuramento und Elena da Feltre bezeugen die Existenz 
eines dramaturgischen Konzepts, das auf das Drama und nicht auf den Sänger zielt, 
indem die cabalette umgangen werden, um die Virtuosität als Selbstzweck einzu-
schränken und durch individuelle Lösungen der dramatischen Finalsituation gerechter 
zu werden. 20 
Angesichts der expliziten Verbannung der cabaletta, der ebenso expliziten Bevor-
zugung von Kürze und der offensichtlichen Abneigung gegen mehrsätzige Arien und 
Duette liegt es nahe, sich auch die Frage zu stellen, wann und mit welcher Funktion 
Mercadante trotz alledem cabalette vorsieht. Daß der Komponist dem Wunsch eines 
Sängers oder vielmehr einer Sängerin entgegengekommen wäre, damit diese ihre sän-
gerischen Qualitäten zur Schau stellen könnten, kann in den meisten Fällen ausge-
schlossen werden.21 Wenn Mercadante auf den Einsatz der stereotypen cabaletta 
setzt, lassen sich in den meisten Fällen bestimmte Funktionen ausmachen, die über 
die übliche dramatische Motivierung der cabaletta durch einen Affektumschlag hin-
ausgehen. 
Daß im ersten Akt des Giuramento für die seconda donna Bianca, im Gegensatz 
zu Elaisa, eine formgerechte aria di sortita inklusive cabaletta vorgesehen ist, scheint 
auf den ersten Blick paradox, ist doch dieses Privileg üblicherweise der prima donna 
vorbehalten. Hier jedoch wird das Schema der großen cavatina funktional eingesetzt, 
um die eher blasse, konventionelle Frauenfigur der Bianca von der prima donna abzu-
setzen, die ihrerseits durch differenziertere Formen als modernere, aktive, für die Lie-
be des konventionellen Paares sich opfernde Frau von der Norm abweicht. 
19 Mercadante, II giuramento. [ . .. ] piano-vocal score, S. 243 . 
20 Indem Mercadante schon in den 1836 für Paris geschriebenen Briganti der prima donna das 
Schlußrondo vorenthält, erweist er sich als Verfechter eines Kunstwerks, das durch seine Dramatur-
gie Effekt erzielen soll und nicht durch die von den Sängern eingeforderten Usancen. Anläßlich ei-
ner späteren Aufführung der Briganti in Turin notierte der als Kapellmeister engagierte Otto Nico-
lai in seinem Tagebuch: ,,Ich hatte allerhand ändern und sogar ein ,Rondo-Finale'für die Prima-
donna hinzukomponieren müssen." (Tagebucheintrag vom 30. 8. 1838, in: Otto Nicolais Tagebü-
cher, hrsg. v. Wilhelm Altmann [= Deutsche MusikbUcherei 25], Regensburg 1937, S. 190.) - Zu 
Mercadantes Neubearbeitung der Briganti für die Mailänder Scala (1837) vgl. W. Neumann: Die 
großen Componisten der neueren Zeit, Bd. 34, Kassel 1855, S. 105, und ausführlich Wittmann, 
s. 123-125. 
21 Eine Ausnahme bildet z. B. die für Luigia Boccabadati nachträglich komponierte zweisätzige Ca-
vatina der Elena, abgedruckt in: Saverio Mercadante: E/ena da Feltre. A facsimile edition of the 
printed piano-vocal score, hrsg. v. Philip Gossett (= Italian Opera (1810-1840] 20), New York u. 
London 1985, nach S. 237. Diese Cavatina fungierte als Ersatz für die nur einsätzige Auftrittsarie 
(Romanza) der Elena (ebda., S. 39-44). 
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In den Szenen 7 und 8 des zweiten Aktes22 andererseits erhält die cabaletta die 
Funktion, über die gewohnten Nummerngrenzen hinweg eine Nummernfolge im 
Rückgriff auf die solita forma zu einem größeren Szenenkomplex zusammenzu-
schließen. Verbleibt man innerhalb der Nummerngrenzen, handelt es sich um ein Bei-
spiel einer ungewöhnlichen, weil gegenüber der Norm verkürzten Nummer - ein Du-
ett ohne abschließende cabaletta. Schaut man aber andererseits über die Num-
merngrenzen hinaus, wird das gewohnte Schema wieder sichtbar. 
Das Duett der durch einen Schwur verbundenen, aber in denselben Mann ver-
liebten Rivalinnen Elaisa und Bianca wirkt sowohl durch die formale Anlage des 
tempo d'attacco23 und des cantabile als auch bis in die Melodik hinein wie eine Re-
miniszenz an das Duett Semiramide/Arsace (II/11) aus Rossinis Semiramide.24 Ange-
sichts dieser Rückwärtsgewandtheit25 erscheint es um so erstaunlicher, daß die ab-
schließende cabaletta ausbleibt. Man wird beinahe verführt, die Abfolge tempo 
d'attacco (mit klar gegliederten melodischen Phrasen in schnellem Tempo) und an-
schließendes Larghetto als umgedrehte cantabile-cabaletta-Struktur zu deuten,26 doch 
ist schon den zeitgenössischen Rezensenten aufgefallen, daß das folgende Terzett mit 
dem hinzutretenden Manfredo formal die Fortsetzung bzw. den Abschluß des Duetts 
bildet. 27 Für Mercadante war offenbar das darstellbare Affektreservoir für das Duett 
bereits aufgebraucht, daher griff er zu einer individuellen Lösung, indem er die Be-
setzung um eine Hauptfigur (Manfredo) erweiterte, statt nur einen Boten eine neue In-
formation als Auslöser des Affektumschlags überbringen zu lassen. Statt der er-
warteten Duett-cabaletta folgt ein Terzett in stretta-Manier, wodurch zwei nach der 
solita forma als mehrsätzig zu erwartende Nummern zu einer einzigen verschmolzen 
werden und der Informationsfluß - also die Abfolge der Affektwechsel bzw. -dar-
stellungen - gedrängter und dichter erscheint.28 
Wenn man davon ausgeht, daß die Rezeption der Oper durch die Zeitgenossen im 
Rahmen des gewohnten Schemas ablief, das sich vor allem in der Abfolge von canta-
22 Duett Elaisa/Bianca (ll/7) und Terzett Elaisa/Bianca/Manfredo (11/8); Mercadante, II giuramento. 
[ . .. ] piano-voca/ score, S. 196-223 . 
23 Als „tempo d'attacco" bezeichnet Basevi (S. 191) den ersten schnellen Satz eines regelmäßigen 
Duetts. 
24 Vgl. schon die Rezension zur Uraufführung des Giuramento in: // Figaro 5, 15. 3.1837, Nr. 21, 
s. 83f. 
25 Vgl. auch die Rezension zur Aufführung in Wien mit der Mailänder Besetzung in: II Figaro 6, 
14.4.1838, Nr. 30, S. 120: ,,al largo de/ magico duetto del/e due donne nel secondo atto manca la 
novitii'. 
26 So etwa Mooney, S. 68. 
27 
// Figaro 5, 15.3.1837, Nr. 21, S. 84; // Figaro 6, 14.4.1838, Nr. 30, S. 120. 
28 In diesem Sinne könnte man in dieser Szene eine Vorstufe zu Verdis Duetten der mittleren Periode, 
etwa aus Rigoletto oder La Traviata, sehen, in denen „die einzelnen Strukturmerkmale des Schemas 
[von Cantabile und Cabaletta] gewissermaßen anders als üblich [gruppiert werden]: ein Verfahren, 
das beim Publikum, um als Differenzierung erkannt zu werden, eine eingewurzelte Gewöhnung an 
das Stereotyp voraussetzte." (Carl Dahlhaus: Realismus in der Opera seria, in: ders.: Musikalischer 
Realismus. Zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, München 2 1984, S. 86. - Vgl. auch ders.: 
Die Musik des 19. Jahrhunderts [= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6], Laaber 2 1989, 
s. l 76f.) 
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bile und cabaletta manifestiert, kann man weiterhin vermuten, daß auch für die bei 
Mercadante so häufig vorkommenden ariosi29 Halt in diesem Schema gesucht wurde. 
Bereits in der ersten Szene des Bravo (Mailand, Teatro alla Scala, 1839) wird man 
mit einer Aufwertung des Rezitativs durch zwei ariosi des Foscari konfrontiert,30 wo-
bei das erste arioso zwar mit der von Basevi beschriebenen Textur des parlante ar-
monico31 ausreichend bezeichnet wäre, das zweite jedoch auch den Beginn eines 
cantabile-Satzes anzeigen könnte . An beiden Stellen wird die begonnene Phrase al-
lerdings nicht weitergeführt und setzt sich das Rezitativ fort; das motivische Material 
wird auch später nicht wieder aufgegriffen. 
In der Gran Scena des Bravo aus dem zweiten Akt32 wird die musikalische Auf-
weichung der Grenzen zwischen Rezitativ und Arie noch deutlicher, indem einerseits 
in der scena unvermittelt ariose Momente auftauchen, die wiederum einen cantabile-
Satz einleiten könnten (S. 181 , T. 10-16). Andererseits werden die Phrasen innerhalb 
des tatsächlichen cantabile oder Andante, dessen Beginn (S. 182, T. 15) durch eine 
Orchestereinleitung, eine neue Tonart und eine eigene Tempoanweisung markiert 
wird, nicht zu Ende geführt, sondern brechen unversehens wieder ab (z. B. S. 183, 
T. 9).33 
In dem Maße, wie Mercadante durch Parlandostil und z. B. das asymmetrische 
Thema in der formal regelmäßigen cabaletta des Viscardo aus II giuramento34 Arien-
charakteristika wie Periodizität und Kantabilität zu vermeiden sucht, wertet er auf der 
anderen Seite die üblicherweise mehr dem Parlando überlassenen Rezitative oder sce-
ne gerade durch Periodizität und Ariencharakteristika wie Melodik und Diastematik 
auf. Einerseits gibt diese Technik Mercadante die Möglichkeit eines unmittelbareren 
musikalischen Affektausdrucks an die Hand. Durch die Befreiung von der strengen 
periodischen Gliederung und vom üblichen Umfang einer Arie kann in diesen Szenen, 
in denen rezitativische und cantabile- bzw. ariose Abschnitte einander ablösen, der 
fortschreitenden Affekt- und Situationsentwicklung besser Rechnung getragen wer-
den. Andererseits können die plötzlichen cantabi/e-Abschnitte beim Zuhörer aber 
auch eine gewisse Verwirrung erzeugen. Wenn auch in diesen Fällen die Rezeption 
im Rahmen des gewohnten Schemas abläuft, kommt der Rezipient nicht gleich zu 
dem Schluß, daß hier das Rezitativ aufgewertet wird; in Unkenntnis, wo die Grenzen 
zu ziehen sind, meint er vielmehr, bereits das cantabi/e zu hören. Der Rezipient muß 
daher ständig neue Positionsbestimmungen vornehmen und sich der dramatischen 
Situation vergewissern. 
29 Vgl. dazu auch Döhring, S. 720. 
30 Saverio Mercadante: 11 bravo. A facsimile edition of the printed piano-vocal score, hrsg. v. Philip 
Gossett (= Italian Opera (1810-1840] 21), New York u. London 1989, S. 19, T. 2-6 u. T. 9-12 . 
31 Basevi, S. 31. 
32 Mercadante, // bravo. [ .. . ] piano-vocal score, S. 180-187. 
33 Bei der Erstellung des Klavierauszugs wollte Ricordi wohl mit der Überschrift Gran Scena der un-
gewöhnlichen Fonn bzw. dem ungewöhnlichen Typ dieser Solonummer des Bravo Rechnung tra-
gen; im Autograph hatte Mercadante dagegen die - relativ gesehen - konventionellere Überschrift 
Aria gewählt (I-Mr, f. 261r). 
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Um das Potential der ariosi, daß sie als cantabili gehört bzw. mit dem cantabile in 
Beziehung gesetzt werden können, zu erkennen, ist es notwendig, in den häufig for-
mulierten Definitionen der üblichen Formabschnitte den charakterlichen Anteil ge-
genüber den formalen Bedingungen (wie Position, Ausdehnung und Wiederholung) 
stärker zu betonen.35 Harold Powers spricht sich zwar gegen den Begriff cantabile als 
Benennung des langsameren Standardsatzes der solita forma aus, weil mit cantabile 
eher die Art des Singens bzw. der Melodielinie, also der charakteristische Typ und 
nicht die formale Disposition beschrieben würde.36 Doch wird in den ariosi gerade 
über den charakteristischen Tonfall bzw. die ,,Art vokalen Gewebes"37 der langsamen 
Sätze eine Rückbindung an den formalisierten Standardsatz, eben den ersten Satz ei-
ner Arie oder den zweiten Satz eines Duetts - das cantabile -, erreicht. 
Mercadante verfolgt ein Konzept von Oper, das sich in einer spezifischen Drama-
turgie und damit in einer festen und unveränderlichen Werkgestalt manifestiert und 
das - wie viele Briefstellen belegen - keine Zugeständnisse an sängerische Extrava-
ganzen, an Kürzungen oder Neueinfügungen zu Aufführungszwecken zuläßt.38 Be-
rücksichtigt man noch die unkonventionellen formalen Lösungen, die Verklamme-
rungen über Nummerngrenzen hinweg, die Verschleierungen der gewohnten Grenzen 
im großen wie im kleinen39 sowie die Aufwertung der Rezitative bei gleichzeitiger 
Abschwächung der Arien-Charakteristika, läßt sich dieses Konzept auch als ein Spiel 
mit dem Erfahrungs- und Erwartungshorizont des Publikums lesen. 
Die Aussage Mercadantes, er habe „besonderen Wert auf das dramatische Element 
gelegt",40 steht dann nämlich für das Ziel, beim Rezipienten Interesse für den musik-
dramatischen Fortgang sowie eine emotionale Partizipation an der Entwicklung der 
Konflikt- und Affektkonstellationen zu wecken, anstatt das Bedürfnis zu stillen, über 
sängerische Virtuosität staunen zu können und sich nur an ausgewählten schönen 
Stellen emotional zu beteiligen, wie es etwa die Bellinische Forderung des ,far pian-
gere"41 nahelegt. Auf eine knappe Formel gebracht also die Suche nach direkterem 
35 Die fünf Kategorien, in die Basevi die Vokalmusik einteilt (S. 268: ,.puo costruirsi una specie di 
catena fra i varj ordini di musica voca/e, ponendo successivamente il ,recitativo semplice ', 
I' , obbligato ', il ,par/ante armonico ', il , me/odico ', e finalmente /' , aria ' "; zu den parlante-Arten 
vgl. S. 30f.), erweisen sich hierbei als nur bedingt geeignet, da man einerseits zwischen den par-
/ante-Arten (armonico und me/odico) und der Kategorie aria noch eine Stufe ariosi einfügen müßte 
und andererseits die Kategorien so unabhängig von jeglicher formalen Einbindung sind, daß die 
Rückbindung an die gewohnten Formteile nicht ausgedrückt werden kann. 
36 Vgl. Powers (dt.), S. 151f. 
37 Ebda., S. 151 . 
38 Vgl. z. B. den Brief Mercadantes an Salvatore Cammarano vom 1. 1. 1838 Ober die Einstudierung 
der Elena da Feltre, abgedruckt in: Palermo, S. 178. 
39 Modifikationen der solite forme lassen sich nicht nur in der Makrostruktur, also dem Weglassen 
oder dem bewußten Einsatz üblicher Formabschnitte, sondern auch in der Mikrostruktur der einge-
setzten Formen erkennen, auf die hier aus Platzgründen aber nicht näher eingegangen werden 
konnte. 
40 Vgl. Anmerkung 9. 
41 Brief Bellinis an Carlo Pepoli, undatiert [1834), abgedruckt in: Vincenzo Bellini : Epistolario, 
hrsg. v. Luisa Cambi, Milano 1943, S. 400. 
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Affektausdruck im Sinne eines ,,Ausdrucksrealismus" anstelle eines Konzepts von 
„Expressivität' durch „indirekte, belcantistisch , übersetzte ' Affektvermittlung-' .42 
Viele Rezensenten registrierten eine Zweiteilung des Publikums in Kenner, die das 
Überschreiten des Schemas goutierten, und Dilettanten, die an Musik dieser Art nicht 
gewohnt waren und nicht bereit waren, sich vom vertrauten Schema zu lösen.43 
W. Neumann, der im Rahmen seiner Reihe Die großen Componisten der neueren Zeit 
bereits 1855 einen halben Band Mercadante widmete - Mercadante teilt sich den 
Band bezeichnenderweise mit Giuseppe Verdi -, konstatierte, ,,daß in den meisten 
Städten, wo die Oper [II bravo] gegeben wurde, bei der ersten Bekanntschaft gerade 
[das] Abweichen vom herkömmlich stereotypen Zuschnitt fremdartig erschien und die 
Oper nicht augenblicklich, wie gewohntermaßen bei oberflächlichen Konceptionen, 
zu vollständig klarer Eingängigkeit gelangen ließ; dagegen mehrten sich mit jeder 
Wiederholung der Beifall und Antheil des Publikums. Das Ganze gewann zusehends 
an bleibendem Werth und schwang sich zuletzt zum begünstigten Lieblingsstück em-
por. "44 
Mercadante fungierte demnach also nicht nur als kompositionstechnische und stili-
stische Brücke zwischen Rossini und Verdi, sondern auch als Brücke für die Ge-
schichte der Opernrezeption - für den Zuhörer, der nach der Erfahrung der dramatur-
gischen, aber auch der harmonischen und der instrumentatorischen Effekte anders auf 
die nachfolgenden Opern, also vor allem auf diejenigen Verdis, reagiert. Jedes mehr-
mals aufgeführte Werk diente der Ausbildung eines Rezeptionshorizontes, vor dem 
dann neue Werke rezipiert und beurteilt werden konnten. 
42 Sabine Henze-Döhring, in: Sieghart Döhring u. Sabine Henze-Döhring: Oper und Musikdrama im 
19. Jahrhundert(= Handbuch der musikalischen Gattungen 13), Laaber 1997, S. 28 . - Daß Mer-
cadante die Affektübermittlung gelungen ist, belegt u. a. die Rezension des Giuramento aus der 
Zeitschrift II Figaro vom 14. 4. 1838 (Jg. 6, Nr. 30, S. 120), in der die Sänger überraschenderweise 
nicht - wie sonst ausschließlich - nach ihren gesanglichen Leistungen beurteilt werden, sondern 
nach ihrer Fähigkeit, ,,eon tanta verita que ' tremendi ajfettl" darzustellen und dadurch „infondere 
nel Pubb/ieo pieta e terrore" . 
43 Vgl. z. B. die Rezension der Uraufführung von// giuramento, in: II Figaro 5, 15. 3. 1837, Nr. 21 , 
S. 84: ,,/ 'Opera nel suo tutto puo essere destinata a vedere poehi teatri, perehe non v ' ein molte 
eitta un' orehestra preeisamente eomposta eome questa di Milano, ne in molte eitta il Pubblieo e 
aeeostumato alla musiea di questa maniera." - Vgl. auch Wittrnann, S. 131 f. 
44 Neumann, S. 109f. - Vgl. auch die Rezension zu einer Aufführung von Mercadantes La Vestale am 
Teatro alla Scala in Mailand: ,,si dice eomunemente ehe le Opere di Mercadante piaeciono sempre 
meglio eo/ suecedersi delle loro rappresentaziom" (II Figaro 9, 11 . 8. 1841, Nr. 64, S. 253). 
' 
